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Resumen
La alabanza de la monarquía resalta de modo significativo en la trayectoria literaria de Sor Juana desde su primer poema 
publicado preconventualmente hasta un texto mencionado (aún no encontrado) en la Fama póstuma. El doble montaje 
de sus siete loas a los monarcas –escenificación virreinal y publicación en España– está estrechamente vinculado a la 
ubicación de los virreyes dentro de la política de la corte madrileña.
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Abstract
In Sor Juana’s literary career, from her first published pre-convent poem up to a text mentioned (not yet found) in the 
Fama póstuma, praise for the monarchy plays a significant role. The double presentation of her seven preludes in honor 
of the monarch –the staging in New Spain and the publication in Spain– is closely linked to the position of the viceroys 
within the politics of the royal court in Madrid.
Keywords: Sor Juana, preludes, monarchy, politics, viceroys, staging, publication.
Las loas de fiestas reales a fines del xvii culminan en 
las de Sor Juana de homenaje a Carlos II, su reina 
consorte francesa y la reina madre, como introduc-
torias piezas de teatro breve palaciego con sofistica-
das alegorías mitológicas y música cantada del más 
alto nivel (Hernández Araico 1992, 2012, 2014), 
si bien sus acotaciones se limitan a los recursos de 
teatro comercial (Hernández Araico 2015, 66-67; 
2009, 150-151), sin escenario de perspectiva, telón 
de boca, ni bastidores como en el Coliseo del Buen 
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Retiro1. Entre la producción artística de Sor Juana, 
sus loas por mucho tiempo pasaron casi desaper-
cibidas, como bien lamentaba Méndez Plancarte 
(LXIII), contraponiéndose a los comentarios des-
pectivos de Cotarelo y Mori sobre la producción 
de loas en los virreinatos (XL y XLIV). Pero en la 
década de 1980 importantes críticos (Paz, Daniel, 
Sabat de Rivers2) empiezan a llamar la atención sobre 
varios aspectos del teatro breve de la monja jerónima 
con distintos juicios valorativos. A medida que las 
loas de Sor Juana comienzan a cobrar su merecida 
atención crítica, las sacramentales que preceden a 
sus tres autos son objeto de mayor estudio (Bravo 
Arriaga, Sabat de Rivers 1992, Hernández Araico 
1994, 1996a) que las llamadas «sueltas»3 (Méndez 
Plancarte LXXXV). Paralelamente, crece también el 
interés por las dos profanas de homenaje a virreyes 
publicadas con sus comedias, pues para Los empeños 
de una casa, desde 1725 por fin se incluye la loa en 
las ediciones de Salceda, García Valdés y Hernández 
Araico, y lo mismo cabe decir para Amor es más labe-
rinto en las ediciones de Salceda y García Valdés. 
Pero esta que «parece precedió a la comedia que se 
le sigue» (Sor Juana, Segundo volumen, 378), llama la 
atención por dudarse de que efectivamente hubiera 
precedido a la segunda comedia de Sor Juana, y por 
la presencia de uno de los dos virreyes destinatarios 
–el Conde de la Monclova– en cuyo honor también 
en el mismo año se compuso otra loa para su entrada 
a Lima (Hernández Araico 1996b; 2001; 2005, 138-
139, 145; Zugasti 2014, 139-140).
De las doce loas «sueltas» profanas estudiadas por 
Rivera Krakowska –excluyendo, pues, la religiosa a 
1.  Véase el montaje de sendas loas de Calderón para Andrómeda 
y Perseo (Varey) y para Fieras afemina amor (Neumeister 
237-244).
2.  Aunque Sabat de Rivers señala entonces que «los persona-
jes [de las loas de Sor Juana] son los mismos que se venían 
usando desde Calderón: mitológicos y de alegorías muy 
variadas», al destacar su intertextualidad con Salazar y Torres 
erróneamente refuerza el estereotipo de restrictiva religiosidad 
calderoniana: «En Sor Juana priva, en las loas también lo 
intelectual, más cerca de Calderón que de Salazar y Torres, 
sin estar, como aquél, atada a lo religioso» (52). Aparte de 
autos sacramentales y comedias de tema «religioso», el gran 
repertorio calderoniano de teatro profano incluye loas para 
fiestas reales que serían modélicas para dramaturgos contem-
poráneos, incluso para Sor Juana.
3.  En todos estos trabajos se incluye extensa bibliografía sobre 
la Loa a El divino Narciso que sigue creciendo aun después 
de culminar en la edición de auto y loa de Robin Ann Rice 
(2005).
la Concepción–, las cinco de homenaje virreinal sus-
citan variados enfoques (Bravo Arriaga; Hernández 
Araico 1992; Poot Herrera 1995, 2007; Velazco), 
mientras que poca crítica se concentra en las siete 
restantes de homenaje monárquico (Castro López; 
Daniel 1989; García Valdés). La composición de las 
doce loas profanas «sueltas» se da junto con otras 
obras literarias de Sor Juana en unos prolíficos quince 
años (1675-1690)4, e incluye las mencionadas siete 
a la monarquía, cinco al rey Carlos II y dos más 
a sendas reinas del momento: la primera consorte 
María Luisa de Orleans y la reina madre Mariana de 
Austria. No obstante el desaire absoluto de Cotarelo, 
estas siete loas de Sor Juana a la monarquía forman 
parte culminante del desarrollo de «loas de fiestas 
reales» impulsado en la segunda mitad del siglo xvii 
por dramaturgos como Solís, Moreto, Calderón, 
Salazar y Torres y Bances Candamo (Cotarelo y Mori 
XXXII-XL)5. Por eso el análisis de las loas monár-
quicas de la jerónima se debe abordar dentro de su 
intertextualidad con la estilística alegórica-mitoló-
gica-musical impuesta por tales dramaturgos en la 
corte madrileña. Las de Sor Juana no tienen nada 
que ver con los largos monólogos en verso llamados 
«loas» y recitadas por un(a) farsante o comediante 
para la explicación de un arco o incluso por una 
dama para festejar el Sacramento (María y Campos 
83, 89, 91-92; Méndez Plancarte XI)6, ni con las 
que «repetidas veces se alude... a arengas en fiestas 
públicas» en la Nueva España (Schilling 146). Que 
las loas para teatro comercial y sacramental fueran 
acomodaticias, con final fácilmente adaptable para 
prologar cualquier comedia o auto o para presen-
tar una compañía en distintas ciudades –y en ese 
sentido independientes por intercambiables, como 
4.  Las fechas de las loas sorjuaninas provienen de la edición de 
Méndez Plancarte.
5.  «Se encuentran en casi todas las numerosas listas consultadas 
[de embarque de libros para las Indias]... los autos sacramen-
tales de Calderón, con sus comedias, y las de Lope de Vega, 
Antonio de Solís, Juan Bautista Diamante, Francisco de Rojas 
y Juan Pérez de Montalván» (Torre Revello 11). Asimismo, 
las comedias de Salazar y Torres se representan en el coliseo 
en 1677-1679 (María y Campos 95 y 98). Como nos consta 
también que Bances Candamo leyó el Segundo volumen de 
la monja jerónima (94; 132, n. 86), habría que examinar 
sus loas posteriores a 1692 para cualquier rastro sorjuanino.
6.  Toussaint tildó de «loa» el poema ekfrástico «Explicación 
sucinta del arco triunfal... en la feliz entrada del... Marqués 
de la Laguna... que hizo la Madre Juana Inés de la Cruz», 
texto que en realidad «se recitó o leyó ante el arco durante el 
espectáculo» (Arenal 45).
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«verdaderos comodines» (Rull 1989)– no significa 
que estas loas se concibieran para representación 
autónoma.
De la tesis doctoral de Meredith de treinta años 
atrás7, Méndez Plancarte (LII) parece tomar la obser-
vación de que, con Agustín de Rojas, «la loa recibe 
plena autonomía, no solo como pieza separada de 
la mayor, sino como dotada ya de asunto propio y 
distinto», opinion que repiten Sabat de Rivers (1982, 
49), Daniel (1977, 144-46; 1983, 21, 33)8 y García 
Valdés (122). Sin definir con precision el calificativo 
«sueltas» que aplica a las «otras» trece loas de Sor 
Juana publicadas sin acompañar auto o comedia, 
Méndez Plancarte incluso llega a llamarlas «autó-
nomas» (X), a pesar de que en tres casos comenta el 
documentado acompañamiento de una comedia: por 
referencia histórica como en la primera loa para el 
cumpleaños del rey o como en la segunda «Al mismo 
asunto» (Inundación castálida fols. 100-108; ed. 
Méndez Plancarte, vv. 485-505) y en la escrita «al año 
[...] del primogénito» (ed. Méndez Plancarte, vv.420-
428), por imbricación con la comedia a seguir hacia 
el final de la loa misma. El insigne editor sorjuanista 
no reconoce que las Otras Loas «son ‘sueltas’ solo en 
cuanto se desconozca la comedia que introducen y 
que en principio, no se las puede concebir ‘autóno-
mas’ por su función teatral de prólogo» (Hernández 
Araico 1992, 141), aunque no expresen vínculo 
alguno con la comedia o celebración que introducen. 
Por ejemplo, la «Loa para los años del emperador de 
Alemania», de Moreto de 1653, Lobato no la llama 
«suelta» ni «independiente», y observa «que precedió 
a una comedia, sin que sea posible determinar su 
título» (2003, I, 125). Los cumpleaños monárquicos 
se celebran teatralmente con mucho más, pues, que 
una pieza breve de alabanza.
De manera que tampoco puede contemplarse 
que las loas de Sor Juana para tales ocasiones «en 
muchos casos debieron constituir el núcleo del espec-
táculo» (García Valdés 122) por el hecho de referirse 
a un «pequeño festejo». Tal expresión de modestia 
7.  Después de citar del Al lector del Viaje entretenido de Rojas, 
Meredith (134) concluye en su tesis doctoral: «The loa had 
attained not only literary but economic independence».
8.  Este mismo autor, en otro trabajo suyo (1989, 78) insiste 
en la independencia de la mayoría de las loas sin comedia 
identificada a continuación y en la contribución de Sor Juana 
a este género breve precisamente por el desarrollo de su inde-
pendencia: «Seguramente algunas de las loas independientes 
de Sor Juana se montaron como comedias de un solo acto 
(«one act plays»).
no puede interpretarse como referencia a su pieza 
breve como celebración teatral completa. Así como 
al referirse al senado y a las damas del auditorio en el 
remate de varias loas, Sor Juana acude a convencio-
nes establecidas9, al aludir a, o incluso pedir perdón 
por, la «cortedad» de varias de sus loas10, igualmente 
recurre a una convención teatral, la clásica expre-
sión de captatio benevolentiae. Señala «la cortedad» 
de sus piezas breves rebajándose modestamente ante 
los homenajeados reales lejanos, así como ante los 
virreyes y toda la corte virreinal presente, con el fin 
de ensalzar aún más la grandeza de todo su público 
palaciego11. Como loas para fiestas reales de drama-
turgos españoles contemporáneos, las loas monár-
quicas de Sor Juana tampoco constituyen un festejo 
teatral completo en sí. Y aunque pueda haber raras 
excepciones para celebraciones callejeras o al’aperto 
para público masivo12, acertadamente afirma Rivera 
Krakowska (128) que, como «en las representaciones 
9.  Algo así como «perdonad, noble senado, sus muchas fal-
tas» es la consabida frase hecha al final de comedias para 
congraciarse el dramaturgo y «autor» (director de compa-
ñía) con su público en general; al final de las loas de Sor 
Juana, «senado» no se refiere, pues, a la Audiencia de México 
(Méndez Plancarte III: 698, n. a vv. 659-62; Castro López 
115-116), aunque probablemente sus miembros presenciaran 
el espectáculo. En la «Loa para El amor más desgraciado, Céfalo 
y Pocris», de Salazar y Torres, el personaje Febrero aclara la 
convención de saludar a las damas de palacio al final de una 
loa: «Tengan, que falta también / según uso palaciego, / pedir 
la venia a las damas» (vv. 227-229).
10.  Véanse las Loas al rey I: vv. 367-68 y 379; III: vv. 386-87; 
y la IV: v. 589; además la loa a la reina consorte: «perdo-
nad la cortedad» (v. 254) y la loa a la reina madre: «corto 
obsequio» (v. 243).
11.  La relatividad de grandeza en el homenajeado y pequeñez 
del modesto homenaje sorjuanino (que crece en manos de 
las damas de la Condesa) se aclara en la loa al virrey, donde 
Sor Juana le ofrece a la virreina el obsequio de la loa que 
«como vuestro, / solo podrá ser digno / de vuestro excelso 
esposo. / [...] Vuestras Damas os lo ofrecen / con tan rendido 
afecto, / que pareciera grande / al no excederlo el Dueño» 
(vv. 504-513).
12.  Zugasti (2002, 198) aclara: «A finales del xvii, y de forma 
muy excepcional, hay algunos casos donde la loa se con-
vierte en la parte central y casi única del espectáculo, sin 
más aditamentos dramáticos: Festivo aparato (México, 
1672) para celebrar la canonización de S. Francisco de 
Borja; Festejo y loa (Madrid, 1690) en regocijo por el feliz 
arribo de la reina Mariana [de Neoburgo] a España». Otro 
ejemplo quizá sería la pieza editada por el mismo Zugasti 
(2014, 141-152): «Loa a la entrada del virrey Conde de la 
Monclova en Puebla de Los Ángeles (1686)», pues de hecho 
no se hizo ninguna comedia a continuación.
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cortesanas, tan del gusto de Felipe IV y Carlos II [...], 
la loa precedía invariablemente al festejo»; es decir, 
en principio para público de nobles, dentro de sitios 
reales o recintos virreinales, incluso jardines.
Si bien el montaje de los breves encomios teatra-
les de Sor Juana a los reyes carecía en el palacio virrei-
nal de los últimos recursos escénicos que Fontana, 
Lotti y Baccio del Bianco despliegan en las fiestas del 
Buen Retiro, la poesía dramática de la jerónima acota 
movimientos y gesticulación para los actores-criados 
de la corte que, con ayuda de vistosos trajes, ilumi-
nación y hermosa música cantada, habrá producido 
gran impacto visual. No se trata de la imaginería 
poética, aunque de gran logro13, sino de teatro, del 
movimiento de bajadas y subidas, así como salidas 
paralelas con el énfasis kinésico-actoral de los par-
lamentos donde Sor Juana otorga fuerza dramática 
a cada personaje. Pero aparte del montaje escénico 
de los homenajes teatrales de Sor Juana a los reyes, 
amerita examinar las implicaciones publicitarias de 
su producción novohispana así como de su montaje 
impreso español. De las siete loas sorjuaninas de cele-
braciones reales, solo cuatro de las cinco dedicadas 
al rey y la de homenaje a la reina francesa aparecen 
en Inundación castálida (1689), mientras que las dos 
restantes –la tercera dedicada al rey y la de homenaje 
a la reina madre– se publican en el Segundo volumen 
(1692). Incumbe preguntarse ¿por qué incluir en 
Inundación castálida la loa de cumpleaños a María 
Luisa de Orleans (escrita en 1681, 1682 o 1683)14, 
si la reina francesa había muerto en febrero, meses 
antes de las licencias de esa publicación en agosto y 
septiembre, cuando además ya se ha llevado a cabo 
por poderes el segundo matrimonio de Carlos II con 
Mariana de Neoburgo? ¿Y por qué dejar fuera una de 
las loas a Carlos II, la tercera, que se imbrica en posi-
ble fecha de composición y montaje con la segunda 
de 1681-1682? Queda reservada para el Segundo 
volumen de 1692, donde también figura la loa a los 
años de la reina madre, Mariana de Austria, y donde 
brillaría por su ausencia homenaje alguno de Sor 
Juana y de sus virreyes a la segunda reina consorte, 
tocaya de la madre del rey. Pues obviamente no se 
le comisionó nada para Mariana de Neoburgo, si 
bien bajo el Conde de Galve Sor Juana por fin había 
13.  Para García Valdés (121), en contraposición al teatro «sobre-
saturado de efectos escénicos» en la metrópoli, «Sor Juana 
mantiene el poder evocador de la palabra y el canto que 
recrean una escenografía verbal».
14.  Para montajes cortesanos madrileños durante el reinado de 
María Luisa de Orleans, véase Lobato, 2007.
compuesto dicha loa de homenaje a la reina madre 
entre 1688-169015.
La celebración en la corte virreinal de los cum-
pleaños de Carlos II, de su primera consorte francesa 
y de la reina madre que se conmemora en las loas de 
Sor Juana, está estrechamente ligada a la política de la 
metrópoli y la postura de los virreyes en ese enjambre 
de intrigas en torno al manipulable rey minusvá-
lido, el medio hermano (bastardo reconocido) don 
Juan José de Austria, la madre austríaca de la familia 
imperial, la reina francesa (sobrina de Luis XIV) y 
la generalmente detestada alemana del Palatinado16. 
Los virreyes Marqués de la Laguna y Condesa de 
Paredes –casados en palacio unos días después de 
adquirir su mayoría y el trono el endeble Carlos II– 
mantienen relación complicada con la corona; pues 
la Condesa había sido menina de la Infanta Teresa 
(reina consorte de Luis XIV desde 1660) y después 
dama de la reina madre Mariana, mientras que el 
hermano del Marqués, el Duque de Medinaceli, no 
favorecía la continuación del poderío de esta, una 
vez lograda la mayoría del rey en 1675. En medio 
de la cuestión más candente de Europa, la sucesión 
al trono de España (tema aludido en las loas de Sor 
Juana a Carlos II y a la reina consorte), Medinaceli 
apoya a don Juan José en la selección de esposa 
francesa en vez de austríaca y, durante el gobierno 
del hijo bastardo de Felipe IV (1677-1679), llega a 
incorporarse a su círculo más íntimo de tal manera 
que lo sucede como ministro. El nombramiento de 
su hermano como virrey de la Nueva España puede 
haber sido un acuerdo político con la reina de ale-
jarlo, dada la falta de compromiso con ella por parte 
del Marqués, a pesar de la cariñosa relación de la 
Condesa de Paredes con la reina madre. Pero cuando 
los virreyes vuelven a España, las loas de Sor Juana 
al rey incluidas en Inundación castálida constituyen 
no solo prueba impresa de su indudable lealtad a la 
corona, sino de gratitud al rey por el otorgamiento 
de la grandeza de España al Marqués de la Laguna 
en 1687, celebrado precisamente en junio de 1689. 
La tercera Loa de Sor Juana al rey que no incluye 
homenaje a la reina madre –como la segunda, cuarta 
y quinta–, se deja conspicuamente fuera quizá por 
15.  El Conde de Galve había asistido en la preparación de 
festejos cortesanos al ministro de Mariana, Valenzuela, el 
«duende», cuyo exilio concluye en México bajo la protec-
ción del virrey.
16.  Las observaciones sobre política en las siguientes seccio-
nes están basadas en Maura y Gamazo, Paz, Ortuño, Ruiz 
Rodríguez, Sabat de Rivers (1998) y Sicard.
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su ambivalente imaginería solar; la falta de alusión 
a la reina madre en la primera loa que encabeza la 
serie de cuatro en Inundación se justificaría por cele-
brar la mayoría de edad del rey. La Loa a los años 
de la reina María Luisa de Orleans en su montaje 
escénico en la Nueva España manifestaría la política 
del Duque de Medinaceli y de su hermano el virrey, 
inclinada hacia Francia, en oposición a las manio-
bras de la reina madre para la sucesión austríaca17, si 
bien la loa no deja de homenajear tanto a Mariana 
como al rey. En su publicación, los últimos tres meses 
de 1689 –casado ya el rey por poderes en segundas 
nupcias con Mariana de Neoburgo–, ¿funcionaría 
la loa a la reina francesa muerta como advertencia 
de la oposición a ambas reinas Marianas por parte 
del sucesor de Medinaceli, el Conde de Oropesa y 
su partido? ¿O pretendería hostigar solo a la joven 
consorte que pronto rivalizaría la política austríaca 
de la reina madre?18 Por otro lado, el nombramiento 
del Marqués de la Laguna como mayordomo de la 
reina de Neoburgo en 1689, ¿le serviría al nuevo 
valido Oropesa para aparentar congraciarse con ella 
y a la vez ejercer mayor control sobre sus maniobras 
en la corte?
En cuanto al Segundo volumen de 1692, con licen-
cias de julio de ese año, las dos loas monárquicas de 
Sor Juana servirían a la Condesa de Paredes para 
resolidificar su posición en la corte una vez que el 
otorgamiento de grandeza de España a ella, en el 
mes de abril del mismo año que muere el Marqués, 
le permite tornar al seno palaciego de la reina madre. 
En la Loa tercera se reafirma su homenaje al rey, 
mientras que, una vez fallecido el Marqués, su perso-
nificación como Sol en esa loa serviría de veneración 
fúnebre sin restar nada a la luminosidad regia del 
monarca. La inclusión de la tercera Loa a los años del 
17.  Castro López considera la política europea en torno a esta 
loa a la reina consorte francesa.
18.  Muestra de afecto para la reina Mariana, dada su consa-
bida práctica devota, habrá sido la inclusión del soneto de 
homenaje a la devoción eucarística de Carlos II (Méndez 
Plancarte I: 303, 543), dentro de la tradición imperial aus-
tríaca; de 1685 o 1686, había quedado fuera del «opúsculo» 
de Sonetos de ingenios de esta corte (evidentemente reser-
vado para compilación posterior de la Condesa de Paredes); 
sobre el mismo asunto de las mismas fechas sería el texto 
que Castorena cita como inédito en su «Prólogo a quien 
leyere» de la Fama y obras póstumas: «Glosa en décimas a 
la ínclita religiosa acción de nuestro católico monarca (que 
Dios guarde) en haber cedido el trono a la Divina Majestad 
Sacramentada».
rey que no menciona a la reina madre, aunque sí muy 
especialmente aún a la reina francesa, se compensa 
con la loa dedicada especialmente a aquélla. Aunque 
no comisionada por la Condesa pero obviamente 
incluida en el Segundo volumen por decision suya, 
esta loa constituye una muestra no solo de afecto por 
la reina madre, sino también de agradecimiento por 
reincorporarla a su círculo cortesano. Dos años des-
pués, en 1694, la reina solicita a la Condesa, quien 
años atrás había sido su dama, como camarera mayor.
Sor Juana misma no tiene nada que ver personal-
mente con todas estas intrigas de la corte madrileña y 
su política europea –de la cuales quizá estaría bastante 
enterada–; pero la publicación de sus loas monárqui-
cas en 1689 y 169219 –su montaje impreso–, funciona 
a manera de ofrenda de piezas que los ex-virreyes 
utilizan como obsequios de agradecimiento al rey y a 
la reina madre20. La comisión de las loas monárquicas 
de Sor Juana, su montaje escénico para celebración 
palaciega virreinal, así como su publicitario montaje 
impreso en España, se vinculan inextricablemente a 
la ubicación política de sus patrocinadores virreinales 
en los enmarañados sucesos de la corte madrileña y el 
candente asunto de la sucesión española que aflora en 
las loas. Las dos publicaciones de 1689 y 1692 cum-
plen entonces propósitos personales-políticos de la 
Condesa de Paredes y su marido que habrían de caer 
en el olvido, mientras que documentan y difunden 
perdurablemente por todo y plus ultra del imperio 
español los admirables logros literarios-poéticos-
dramáticos de Sor Juana. En sus loas de homenaje 
al rey y a las dos reinas se ve entonces la manifes-
tación teatral del encomio monárquico sorjuanino 
que figura de manera muy significativa a través del 
progresivo ascenso de la Fénix mexicana a la cúspide 
de su reconocimiento.
El homenaje a la monarquía por parte de Sor 
Juana data desde «su primera poesía fechable» 
(Méndez Plancarte I: 539), el soneto «A la muerte 
del señor rey Felipe IV» de 1666, poco después de 
llegar en mayo a la Nueva España la noticia de haber 
muerto el rey en septiembre del año anterior. Este 
«público lucimiento de la precoz escritora» sin duda 
encariñaría aun más a la adolescente Juana con la 
19.  Inundación castalida se repite como Primer tomo en 1691.
20.  En este sentido también deben considerarse las loas sacra-
mentales de Sor Juana para El divino Narciso y El már-
tir del Sacramento que rematan en homenaje monárquico 
(Hernández Araico 1998, 258-259) y ejemplifican lo que 
Rull (1994) llama «la función teológica-política de la loa» 
en algunos autos calderonianos.
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virreina Mancera que «con orgullo la exhibiría como 
poeta de la corte durante el pésame de las autorida-
des civiles y religiosas» en junio, así como durante 
la alegre ceremonia de la jura de Carlos II y la otra 
«luctuosa... ante el impresionante túmulo cons-
truido en la catedral» en julio. El talento poético de 
la preconventual joven Sor Juana empieza entonces 
a suscitar el desagrado de su muy próximo director 
espiritual por iniciar su fama dentro del ámbito cor-
tesano (Martínez López 142-143), concretamente 
con un homenaje a la monarquía.
Casi una década después, para otra ocasión cor-
tesana sobresaliente, la jerónima retoma el encomio 
del soberano en su primera Loa en celebración de los 
años del rey nuestro señor, con la cual incursiona en la 
arena pública-oficial-cortesana con temática profana, 
estrenando la dramaturgia de loas en boga, alegó-
rica-musical-mitológica21. Alatorre (2010, 270) ha 
observado que «hasta 1680 Sor Juana no había sido 
conocida sino por los villancicos». Pero además, antes 
del Neptuno alegórico, Sor Juana exhibe su talento en 
la Loa de la Concepción que Méndez Plancarte (III: 
651) fecha entre 1670-1675 y que probablemente 
precede a la primera Loa en celebración de los años 
del rey nuestro señor, fechada entre 1674-1678 por 
Salceda (344), pero más específicamente por Méndez 
Plancarte en 1675 (III: 653). Pues hacia fines de la 
Loa, Sor Juana interrumpe su homenaje al rey con un 
apóstrofe a fray Payo22 para agradecer la prorrogación 
de su virreinato, una vez anulados con gran alegría 
(Robles I: 182) dos avisos anteriores de nuevo virrey 
a fines de agosto y principios de septiembre de 1675 
(Robles I: 180-181). A la vez Sor Juana alaba a su 
protector obispal: «con las dichas de serviros / las 
glorias de poseeros. / Gocémoslas; y aunque el mar 
/ surquen más alados leños, /nunca nos traigan más 
nueva / que de gozaros de nuevo» (vv. 360-365)23. 
Sin sospechar el provechoso futuro que se le espe-
raba bajo el anunciado pero postergado «Conde de 
Paredes» (Robles I: 180), Sor Juana aprovecha cele-
brar la retención de fray Payo como virrey dentro de 
su Loa para ocasión monárquica grandiosa.
21.  Véase Hernández Araico, 2012 y 2014.
22.  Llamada por Méndez Plancarte (III: 292) «Alocución al 
Arzobispo Virrey», pero sin tal encabezado divisivo en 
Inundación castálida (fols. 91v-92).
23.  Todas las citas de loas, indicadas por versos, provienen de 
la edición del vol. III de Méndez Plancarte; se indicarán 
divergencias con su publicación en Inundación castálida o 
en el Segundo volumen.
Si bien esta primera Loa para el cumpleaños de 
Carlos II Méndez Plancarte la fecha más específica-
mente que Salceda por celebrar a la vez la prorro-
gación del virreinato de fray Payo en 1675, no se 
ha reconocido que Sor Juana la habrá compuesto 
por la enorme resonancia de este cumpleaños real 
en particular. Pues en ese año Carlos II llega a su 
mayoría, la edad de catorce años que el testamento 
de Felipe IV estipulaba para que gobernara. No se 
ha hecho la conexión entre esos dos datos, es decir, 
que la primera Loa al rey, evidentemente de 1675 
por mencionar la prorrogación virreinal de fray 
Payo, Sor Juana debió componerla con motivo de la 
mayoría de edad del rey, comisionada e impulsada 
por su protector mismo, el obispo virrey, primo no 
solo del venidero virrey sino también del Duque de 
Medinaceli, partidario de don Juan José de Austria 
en intentar librar al rey del control de la reina madre 
regente y el odiado ministro Nithard. La ocasión exi-
gía grandiosa celebración a través del imperio espa-
ñol por la mayoría de edad de Carlos II. La nobleza 
española en particular celebraba que se redujera el 
poder de la controvertida camarilla austríaca de la 
reina Mariana.
Así pues, para el cumpleaños de la reina madre 
en diciembre de 1675, atestigua Robles (I: 189) que 
«Domingo 22, no hubo años de la reina, porque 
hay cédula para que solo se celebren los del rey». 
En contraste, para el 6 de noviembre, Robles (I: 
185) destaca la larga duración de la celebración 
palaciega como algo excepcional bajo el gobierno 
del virrey-obispo: «Se celebraron los años del rey, y 
hubo comedia en palacio; duró hasta las doce de la 
noche». La comedia quizá sería de uno de los dra-
maturgos españoles aclamados posteriormente por 
Sor Juana misma en su Sainete segundo (Calderón, 
Rojas Zorrilla, Moreto) o incluso de Salazar y Torres 
(Hernández Araico, en prensa), de quienes empieza 
a seguir la pauta al iniciar su dramaturgia en loas. 
Esta primera de Sor Juana, incluida entre las «sueltas» 
por Méndez Plancarte, evidentemente precede dicha 
indocumentada comedia que el sorjuanista mismo 
señala (III: 652), deshaciendo así la propuesta erró-
nea de que las loas profanas de Sor Juana se mon-
taran como espectáculo dramático independiente.
Fray Payo confiaría en que solamente la jerónima 
podría componer un preludio que se aproximara al 
nivel artístico de lo que exigía la grandiosa ocasión 
de la mayoría de edad de Carlos II. Esta primera Loa 
al rey de 1675 precede, pues, la composición de sus 
primeros villancicos de 1676 (Tenorio 53, 56). Se 
puede afirmar que especialmente esta primera Loa a 
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Carlos II serviría de antecedente para las comisiones 
de sus villancicos24, ya que en esta breve pieza teatral 
Sor Juana comprueba su capacidad de composición 
lírica para alternancias corales y sonoros ecos a base 
de ovillejos. También la primera Loa al rey promove-
ría después la comisión del Neptuno alegórico, pues la 
jerónima exhibe aquí por primera vez su talento en 
manejar alusiones mitológicas y alegorías profanas25. 
Resaltarán las de los cuatro elementos26, sobresalien-
tes ya como coros en la loa de 1657 de Calderón 
para El golfo de las sirenas (vv. 54-80, 220-235) y 
como parlamentos entre otras personificaciones cua-
trimembres en la de 1664 de Salazar y Torres para 
Elegir al enemigo (vv. 280-284, 382-413)27.
En esta primera Loa al rey estrena Sor Juana la 
representación alegórica de los elementos que explo-
tará a través de su trayectoria teatral. En la Loa IV 
al rey (1683), tres de los elementos se representan 
entre los dioses mitológicos Eolo, Siringa, Flora y 
24.  El «permiso del mismo Núñez» (Tenorio 53) podría deberse 
al intento de su confesor de atajar el éxito sorjuanino en 
homenajes monárquicos de alcance transatlántico hacia el 
centro del poder imperial.
25.  La Loa de la Concepción con la cual Méndez Plancarte inicia 
el apartado de «Otras Loas» que también llama «sueltas», 
fechándola entre 1670-1675, se muestra casi tímida en 
empleo de alegorías y mitología, además que su despliegue 
musical no es tan frondoso como en la primera Loa al rey 
de 1675.
26.  Su descripción, según Amor, como «principio de todo lo 
criado» (v.129) y el siguiente comentario también de Amor 
«que la poderosa mano / de Dios a todos nos puso, / cuando 
nos sacó del caos» (vv. 139-141), serían la única concesión 
acaso religiosa en la Loa. Véase la dedicatoria o justifica-
ción de jeroglíficos y alegorías en la carta introductoria al 
Neptuno alegórico (firmada por la «Iglesia metropolitana de 
México»), en particular (66) sobre los cuatro elementos y 
dioses representativos.
27.  Sobre los cuatro elementos corales en la loa de diciembre 
de 1674 del mismo dramaturgo (para El mérito es la corona, 
fols. 40-47), podrían haber alcanzado a llegar noticias a 
Sor Juana antes de componer su loa para el 6 de noviembre 
de 1675, quizá por la misma flota que en septiembre trae 
aviso de la prorrogación virreinal de fray Payo. El golfo de las 
sirenas de Calderón aparece primero en la Cuarta parte de 
comedias de Calderón de 1672 (la supuestamente corregida 
por Calderón es de 1674), donde se incluye además Eco y 
Narciso que influye sobre el auto de Sor Juana; la Tercera 
parte de 1664 que incluye En esta vida todo es verdad y todo 
mentira prologada por Sor Juana con la Loa II al rey (1681-
1682), incluye además con respectivas loas empalmadas la 
zarzuela El laurel de Apolo (1658) y la ópera La púrpura de 
la rosa (1660), las cuales servirán de inspiración para las loas 
monárquicas y virreinales de la jerónima.
Pan junto con su correspondiente coro de música. 
Dos de los elementos se deifican en Flora y Céfiro 
en la Loa en las huertas para la virreina (1680-1683), 
así como en Neptuno y Ceres en la Loa... a la reina 
madre (1688-1690). En otra de las loas finales de Sor 
Juana (Loa a... los años del Conde de Galve, de1689) 
reaparecerán los cuatro elementos personificados al 
lado de otros cuartetos alegóricos (igual que en la Loa 
de Salazar y Torres para Elegir al enemigo); de modo 
que la representación dramática de los elementos que 
Sor Juana estrena en la primera Loa al rey abarca una 
larga trayectoria teatral.
Además de comenzar a manejar teatralmente la 
alegoría de los cuatro elementos en esa primera Loa 
a Carlos II, Sor Juana empieza a practicar la imagi-
nería póetica-mitológica en torno particularmente 
al agua, la cual desplegará con maestría en el arco de 
entrada de 1680, tanto para alabar al nuevo virrey 
de afortunado título, Marqués de la Laguna, como 
para pedirle en el «Argumento del segundo lienzo» 
(125-126) su atención a obras de desagüe que redu-
jeran la constante amenaza de inundacion del Valle 
de México. En la primera Loa al rey, el coro musical 
en off (ya no bifurcado como al principio) introduce 
una alabanza del poderío real marítimo: «El mar se 
le rinda; / pues da su potencia, / a imperios de plata, 
/ leyes de madera» (vv. 192-195). El personaje Agua 
explaya así la imagen ambivalente del mar resplan-
deciente como plata y a la vez medio de transporte 
de esa riqueza americana bajo el dominio de barcos 
españoles. La imagen marítima se desarrolla como 
vínculo del continente monárquico con el virreinal, 
culminando con referencia al dios mitológico del 
mar que predominará en el arco triunfal cinco años 
más tarde:
El mar os venere amante, 
y con nunca visto estilo, 
no solo os sirva tranquilo, 
pero os asista constante, 
porque en Dos Mundos espante 
ver que no cabéis en uno; 
y dándoos paso oportuno, 
huellen, con plantas suaves, 
las quillas de vuestras naves 
las coronas de Neptuno. (vv. 196-205)
Aquí, Neptuno personifica el mar que la voz poé-
tica desea dé lugar al cruce trasatlántico del regio 
poderío naval. El manejo de la imaginería poética en 
torno al dios acuático-marítimo en esta primera Loa 
al rey apunta de manera embriónica a la del Neptuno 
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alegórico y a la de su intervención como personaje en 
dos loas posteriores: la Loa al... primogénito (1684) y 
la Loa a... la reina madre (1688-1690).
Más adelante, en la misma primera «Loa» al rey, 
junto con «de la Música los ecos» (v. 144), Sor Juana 
estrena28 una serie de ovillejos con los cuatro elemen-
tos al estilo de Calderón y de su «más brillante con-
tinuador», Salazar y Torres (Alatorre 1990, 656)29. 
La intervención del personaje Agua, alternando 
con ecos musicales, destaca otra vez el dominio de 
Carlos II sobre el mar, de nuevo identificado con el 
dios mitológico icónico del arco triunfal de 1680 
y el personaje de las mencionadas loas cortesanas 
posteriores:
Agua Las que a Venus mullidas fueron plumas…
Música … y espumas,
Agua … os da el mar, y en las venas que desata…
Música … plata,
Agua ... con que argenta y guarnece tantas veces,
Música … peces,
Agua y en fugitivos cándidos raudales,
Música … cristales,
Agua  para que vuestras fuerzas sin iguales 
los términos excedan del deseo, 
pues Neptuno os tributa por trofeo…
Música  … espumas, plata, peces y cristales.  
(vv. 274-283)
Los ecos musicales cantados por Música con los 
cuatro elementos en esta primera Loa al rey, en este 
intercambio con Agua, se dan como bi / tri-sílabos 
recogidos en el último verso que forma el cuarteto 
final de endecasílabos iniciado por el personaje-
elemento. García Valdés (116-117) observa el «gran 
efectismo sonoro» que Sor Juana logra con «los ecos de 
pie quebrado y el endecasílabo final donde se recogen 
28.  García Valdés (116) opina que Sor Juana emplea «origi-
nal esquema» para la estrofa de «ovillejo en eco». Alatorre 
(1990, 659) observa que «En una composición casi segura-
mente anterior, la Loa de la Concepción, Sor Juana está más 
cerca del modelo cervantino».
29.  Alatorre da el ejemplo del Baile de los elementos que «incrustó 
en su comedia Los juegos olímpicos» (1990, 656, n. 22), la 
cual no se publica hasta 1681 en la Cítara de Apolo, pero 
se estrena en 1673 en la corte madrileña (O’Connor 1979, 
75), y ya que se documenta su montaje en el Coliseo de la 
Ciudad de México en 1678 (María y Campos 98), alguna 
copia o alguna de las ediciones sin fecha que O’Connor 
identifica (1975, 160) podrían haber llegado unos años 
antes a la Nueva España.
en bello contraste de dispersión y recolección»30. Pero 
el efecto sonoro no es solo de versificación recitada, 
sino de toda la produccción musical sobre los oyentes 
de los versos cantados, tanto dentro como fuera de 
la Loa –personajes y auditorio. Desde esta primera 
Loa al rey, pues, donde Sor Juana empieza a lucir la 
dimensión cosustancial de la música en su teatro, 
cada uno de los cuatro elementos alegorizados ha 
salido al escenario declarando el impacto que le ha 
suscitado la musica coral (vv. 41-59). Es evidente 
entonces desde este momento termprano Sor Juana 
se suscribe a la imperante teoría musical de los efec-
tos no solo propuesta por Kircher (Paz 317) sino 
practicada por los principales dramaturgos que la 
jerónima emula (Hernández Araico 2012 y 2014).
En cuanto a la versificación contribuyente al 
efecto musical del eco, Octavio Paz vislumbra que 
«uno de los temas que desvelaron a Sor Juana fue el 
eco» (320), y considera que las loas de Sor Juana «no 
solo son un completo repertorio de los metros preva-
lescientes al finalizar el siglo xvii, sino que incluyen 
muchos que se usaban poco» (443), pero no men-
ciona el verso llamado ovillejo de origen cervantino 
con que Sor Juana produce los ecos cantados en esta 
y otras loas monárquicas; ni reconoce la deuda de la 
jerónima con Calderón «el gran descubridor de las 
potencialidades dramáticas del esquema cervantino» 
(Alatorre 1990, 653), evidente en varios autos y ade-
más en varias de sus comedias mitológicas, como 
El golfo de las sirenas, La púrpura de la rosa y Eco y 
Narciso (Trambaioli).
A García Valdés (117), este esquema métrico del 
ovillejo –que solamente observa en la primera Loa 
al rey y en la quinta–, en esta le parece de un efec-
tismo «apagado» por carecer de «los referentes lumi-
nosos» que destaca en varias de las otras loas al rey. 
Así como para la importancia de la música en estas 
loas monárquicas y en todo el teatro de Sor Juana 
no basta considerar antecedentes cortesanos de los 
1620-1630, tampoco para «la obsesión por los efec-
tos de luz» en la poesía de sus loas monárquicas basta 
referirse a Lope alabando a Marino y a Rubens para 
destacar la síntesis barroca de las artes (García Valdés 
111-112, 114). Respecto a luminosidad y colorido 
en poesía lírica o dramática, no se puede nunca dejar 
de mencionar el predominio que Góngora ejercerá; 
en teatro, Calderón lo impondrá y, pasando por 
otros dramaturgos como Salazar y Torres, llega a 
30.  Es la misma «correlación» del teatro calderoniano explicada 
años atrás por Dámaso Alonso.
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Sor Juana. Respecto al símbolo del sol que García 
Valdés (113) y Rivera Krakowska (130) notan como 
sobresaliente para referirse a los monarcas en sus loas, 
sin duda no se origina en Sor Juana; de hecho su 
función –que años atrás estudió Valbuena Briones en 
Calderón– también sobresale en otros dramaturgos 
como Salazar y Torres (Farré Vidal I: 267-276). Por 
otro lado, toda luminosidad al nivel retórico en las 
loas de Sor Juana, no hay que olvidar correspondería, 
así como en toda fiesta cortesana, a la impresionante 
iluminación en el escenario, como bien se confirma 
en las listas de gastos de cera y bujías para represen-
taciones palaciegas en la corte madrileña (Shergold 
y Varey, 59-62). Aunque la sala de comedias dentro 
del palacio virreinal novohispano de ninguna manera 
permitiera el nivel de espectacularidad del coliseo del 
Buen Retiro, la iluminación sí sería comparable; sin 
límite alguno, contribuiría grandiosamente al colo-
rido de los trajes y maquillaje de los actores, así como 
al juego de luces de sus movimientos con ayuda de 
tramoyas, por limitadas que estas fueran.
Las loas de Sor Juana de homenaje a los reyes 
Carlos II, María Luisa de Orleans y Mariana de 
Austria constituyen, dentro de toda su obra, un 
corpus muy especial de teatro breve para suntuosas 
celebraciones de cumpleaños de la monarquía en el 
palacio virreinal novohispano. Consumado ejemplo 
del género de loas para fiestas reales, cada una marca 
la ocasión como día de superlativa importancia al 
estilo teatral de la época, equiparando monarcas a 
dioses mitológicos, con emotiva música cantada 
para un sonoro-luminoso aluvión laudatorio. La 
primera loa de Sor Juana a Carlos II por su impor-
tantísimo cumpleaños de mayoría en 1675 sería el 
première profano de la jerónima bajo el virreinato 
de fray Payo, cuyo éxito evidentemente la lanza a la 
comisión del Neptuno alegórico y numerosas obras 
sucesivas de encargo palaciego que incluirán las res-
tantes loas monárquicas. En su montaje virreinal, 
estas funcionan como introducción a un extenso fes-
tejo teatral que –a semejanza del compendio teatral 
armado editorialmente en el Segundo volumen, si no 
celebrado tal cual, en torno a la comedia Los empeños 
de una casa– incluiría comedia, con su «fin de fiesta», 
precedido por intermedios de sainetes, incluso quizá 
canciones y posiblemente de Sor Juana misma, como 
las dos composiciones de coplas de / para música 
«al celebrar los años de su majestad» o «en festín 
de cumplimiento de años de su majestad» (Méndez 
Plancarte I: 94-95; 407-408).
La celebración de un natalicio real auspiciado por 
el Marqués de la Laguna y la Condesa de Paredes 
(los virreyes novohispanos de más alta nobleza y 
mayor proximidad al poder monárquico que nin-
gunos anteriores) no podía ser menos que toda una 
fiesta grandiosa, si bien solo excepcionalmente se 
documenta la comedia que la loa monárquica de 
Sor Juana preludia. Bien se podría asumir que en 
medio de desastrosas guerras de creciente costo en 
Europa, el presupuesto virreinal no habrá bastado 
para continuar festejos reales anualmente; pues de 
los siete años y medio del virreinato del Marqués 
de la Laguna, solamente los primeros cuatro (1681-
1684) se le comisiona a Sor Juana una loa para 
los años del rey y, antes de nacer el primogénito 
(1683), otra para la reina francesa María Luisa. Pero 
el ceso de comisiones de tales loas coincide con la 
dimisión del poderoso puesto de valido del her-
mano del virrey, el Duque de Medinaceli, en abril 
de1685, por no enfrentarse más con la oposición 
de la reina madre. Sería coincidental también que 
la única loa en homenaje a esta se le comisiona a 
Sor Juana bajo el Conde de Galve, quien, favore-
cido por Mariana de Austria, había colaborado en 
producciones teatrales con su advenedizo privado 
Fernando Valenzuela. Así pues, como el montaje 
escénico de las loas monárquicas de Sor Juana para 
la regia ocasión que cada una especifica se entre-
teje con las relaciones que los respectivos virreyes-
patrocinadores sostienen en la corte madrileña, 
paralelamente su montaje editorial por parte de la 
Condesa de Paredes en Inundación castálida y en el 
Segundo volumen, se vincularía a la compleja posi-
ción de su marido –y de ella misma– respecto a la 
corona, como intento de demostrar su apoyo tanto 
al rey como a la reina madre. La publicación de las 
obras de Sor Juana muy afortunadamente las salva 
de posible destrucción y, reafirmando su fama, logra 
preservarlas para la posteridad. Su alto nivel estético 
contribuye a prestigiar el período virreinal novo-
hispano del Marqués de la Laguna y la Condesa de 
Paredes como patrocinadores de excepcional sofisti-
cación artística y refinamiento literario comparables 
al de los más reconocidos poetas-dramaturgos de 
España. Tanto en su montaje escénico en la Nueva 
España como en su montaje editorial en España, las 
loas monárquicas configuran de manera muy pri-
vilegiada la aureola del talento lírico-teatral de Sor 
Juana en los círculos del más alto poder. El home-
naje a la monarquía manifiesto desde su primer 
poema publicado resultará motivo provechoso tanto 
para las relaciones cortesanas de sus patrocinadores 
virreinales como para la fama póstuma y perdurable 
de la Fénix de México.
Susana Hernández Araico
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